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La methode picturale des iinpressionnistes et les historiens de l'art

Par Franeois Fosca

Depuis qualre-vingls ans environ, le plus grand nombre
des auteurs qui ont parle des peintres iinpressionnistes ont
declare qu'une de leurs plus imporlantes decouvertcs, sinon
la plus importante, fut la division du ton. Gräce ä cette

methode chromatique, el au nielange oplique qui en est la

resultante, ces peintres ont pu obtenir des effets de couleur

infiniment plus inlenses que ceux qu avaient oblenus leurs

predecesseurs.

Je rappellerai, brievement, pour ceux de mes lecteurs qui
Vauraient oublie, en quoi consiste exactement la division du

Ion. D'apres celle theorie, lorsquun peintre voudrait donner

au spectateur l'impression d'un vert intense, il ne

devrait pas etaler sur sa toile un vert «tout fait» (c'esl-ä-
dire un vert tel qu'il est fourni par le fabricant de couleurs,

par exemple le verl veronese), ni un vert obtenu apres avoir
melange sur sa palette du bleu et du jaune. II lui faudrait
diviser le ton, c'est-ä-dire cribler sa toile de petites touches,

les unes bleues, les autres jaunes. Ainsi il se produirait le

melange oplique, c'est-ä-dire que ces touches de bleu et de

jaune, en parvenanl dans l'ceil du spectateur, se fondraient
sur sa retine et lui donneraient la Sensation du vert. Ce

verl serait bien plus intense et bien plus beau que celui que
donneraient les moyens habiluels, que j'ai mentionnes plus
hniil. Bien entendu, de meine qu'on obtiendrait un vert au

moyen d'un semis de bleu et de jaune, on obtiendrait un
violet par des touches de bleu et de rouge, un orange par des

touches de rouge el de jaune.

Teile esl la theorie de la division du Ion, teile qu'elle est

exposee dans la plupart des ouvrages. Je n'ai pas depouille
toute la bibliographie de l'impressionnisme. Voici pourtant
quelques refercnces qui permettront au lecteur de contröler

ce que favance; elles s'echelonnenl entre i8j6 et ig4^-i e*

Von notera que certains des auteurs que j'ai cites fonl
autorite en matiere d'histoire de l'art.
Duranly: La Nouvelle Peinture, Paris i8~6. Nouvelle
edition 19 (6; ]>age .Jo1.

1 «D'intuition en intuition, ils [les imprcssionnistcs] en sont
arrives peu ä peu ä decomposer la lumiere solaire en ses

rayons, en ses elements, et ä recomposer son unite par
l'harmonie generale des irisations qu'ils repandent sur leurs
toiles. Au point de vue de la delicatesse de l'ceil, de la
subtile penetration du coloris, c'est un resultat tout ä fait
extraordinaire. Le plus savant physicien ne pourrait rien
reprocher ä leurs analyses de la lumiere.»

Camille Mauclair: L'impressionnisme, son histoire, son

esthetique, ses maitres. Paris igof, page 31-.
Ch. Moreau-Vauthier: La Peinture. Paris kj33, page

j 13.

Louis Beau, professeur ä la Sorbonne: La Benaissance el
l'Art moderne, dans le troisieme volume de VHistoire
universelle des Arts. Paris i<)36, page 36'r*.
Seidon Cheney: A World History ofArt, New York ig.{6,
page 83ob.

Catalogue du Musee de l'impressionnisme ä Paris, publie
sous la direction de Bene Huyghe, alors conservaleur des

peintures au Musee du Louvre, page io6. Une note ä la

page 7 du dil catalogue averlil que les explications donnees

2 «Ici nous touchons au fond meme de l'impressionnisme.
Le peintre ne devra peindre qu'avec les sept couleurs du
spectre et bannir toutes les autres; c'est ce qu'a fait auda-
cieusement Claude Monet en n'y joignant que lo blanc et le
noir.»

3 «Pour acquerir la fraicheur du ton, quelques-uns des

iinpressionnistes adoptent la divison de la touche, ne me-
langent pas leurs couleurs, les posent en tons simples, par
lignes minces qui se fondent ä distance et forment le

melange optique.»

4 «Appliquant les decouvertes du chimiste Chevroul sur le

eontraste simultane des couleurs, les iinpressionnistes s'aper-
coivent que les couleurs melangöes sur la palette et sur la
toile se neutralisent, se salissent: ils s'avisent de proceder

par juxtaposition et non par melange: c'est ce qu'on appelle
la ,division des tons'. Pour obtenir par exemple un ton vert,
ils posent cöte ä cöte un bleu et un jaune. Le melange se

fait ä distance sur la retine: l'ceil du spectateur recomposo
ce que l'ceil du peintre a decompose.»

5 «En deux mots, la methode orthodoxe pour peindre une
surface violette avait ete jusque-lä do melanger du rouge
et du bleu sur la palette jusqu'ä ce que l'on ait obtenu la
teinte violette desiree, puis d'etaler le melange ä plat. Les

iinpressionnistes apprirent des savants de laboratoire que
la couleur devenait beaucoup plus vive et plus brillante si

de petits points, ou des täches, ou des traits de deux
couleurs, etaient places cöte ä cöte et Ie melange laisse ä l'ceil.»

6 «Consequences: juxtaposant des couleurs pures au lieu de

les melanger sur la palette, los iinpressionnistes, par la
division du ton en ses composantes, traduisont plus fide-
lement couleur et lumiere.»
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sur la methode impressionniste figurent egalement sur des

panneaux documen faires places dans le Musee.

Tous ces auteurs exposent la theorie de la division du ton

et du melange optique teile que je Tut donnee plus haut.

Jjijoule qu'a ma connaissance, personne ne les a contredils,
n'a rien. objecte contre cette theorie el contre son emploi

par les impressionnisles.

II aurait su/fi pourtant d'un peu d'attention et de refiexion

pour se rendre compte de deux choses: d'abord que les

impressionnisles n'ont jamais mis en pratique la division du

ton; ensuite que s'ils ne Tont pas fait, c'est qu'en peinture
rette theorie est fausse, ainsi que le prouvent les falls.

Avant de le demontier, je voudrais faire justice d'une al-
legalion que l'on trouve souvent dans des ouvrages d'histoire

de l'art. On rcpete que les iinpressionnistes auraient
elabore leur methode chroiiialique apres avoir lu et etudie

les livres de physiciens tels que Chevreul, Ilelmhollz,
Brücke et Young. Or aucun temoignage, contemporain ou

posterieur, ne nous le rapporte. 11 suffit d'ailleurs d'avoir
lu les dits ouvrages pour se rendre compte que Monet,

Manet, Benoir, Pissarro ny auraient ä peu pres rien

compris. En outre, l'examen de leurs ceuvres prouve que
leurs idees sur la couleur sont exclusivement nees des

experiences qu'ils onl failes en peignant.

Depuis ig35, j'ai exaniine allenliveinenl toutes les toiles

impressionnisles que j'ai pu renconlrer dans les musees, les

expositions temporaires et les collections privees. Par «toiles

impressionnisles», j'entends Celles de Monet, Sisley, de Manet

apres i8yo environ, de Renoir entre i8yO et i885, de

Pissarro, Celles de sa phase neo-impressionnisle exceptees.

Jamais je n'ai decouverl le moindre fragment de toile oü

les iinpressionnistes auraient use de la division du tun,
auraient juxlapose des touches de deux Ions differents pour
en creer un troisieme sur la retine du spectateur.

El si, comme je Tai dil plus haut, les impressionnisles n'ont

jamais employe celle methode, c'est qu'en peinture, eile ne

donne nullement les resultats que l'on prelend.

Au cas oü le lecteur en douterait, il n'a qu'ä le constater

par l'experience. II lui sujfira de prendre trois carres de

carton ou de toile ä peindre, d'etaler sur Ie premier un
vert «tout fait», sur le second un vert du ä un melange de

bleu et de jaune, et de recouvrir le troisieme d'un semis de

pelites touches bleues et jaunes. En fixanl res trois carres

contre une paroi, et en les regardanl ä la distance oü Von

examine un tableau de dimension moyenne, que constu-

lera-l-on? Que le premier carlon esl d'un verl intense,
le second d'un verl un peu moins intense; quant au
troisieme, il ne donne nullement ä l'ceil la Sensation d'un vert,
el Von n'y apercoil rien d'autre qu'un poinlille de bleu et

de jaune.

On voit done ä quel poinl res belles l/ieories el res dimons-
Irations sur lu division du ton el le melange oplique, avec

leur pretendu appareil scientifique, sont loin de la realite.
Ce qu'onl vraiment fiii les impressionnisles, je vais tächer

de l'expliquer soiiimaireme.nl.

Tout d'abord, il faut se rappeler qu'ils furent essentiellement,

foncierement des peintres, pour qui etaler des couleurs

sur la toile afin de rendre ee qui les enihanlail etait le

plaisir supreme, el qui travaillaient sans s'embnrrasser de

l/ieories savamment elaborees. Ils se fondaient uniquement
sur leurs observations devant la nature, les experiences

qu'ils faisaient en peignant; bref, c'etaient des empirigues.
Les ouvrages scienlifiques ne jouerent aucun röle dans leur

formation et leur evolution. Faire d'eux des lecteurs assidus

de Chevreul et de Bood, qui appliquaient ce que leur
avaient enseigne les physiciens, esl une erreur historique,
et une erreur grossiere. Elle amene certains historiens (Part
ä decouvrir, dans les tableaux des impressionnisles, ee qui
ne s'y est jamais trouve.

La principale preoecupation des impressionnisles fut de

rendre avec le plus de verite possible les jeux de la lumiere

sur les objets. Mais de la lumiere colore'e par les colorations
des choses, el les reflels; non la lumiere ineolore de Leonard
el. de Priid'hon, ni les harmonies delibereinent reslreinles
de Bembrandt. Je precise que dans l'etude des variations
lumineuses, Monet a ete plus vigoureux que Benoir, plus
soucieux d'etre vrai.

Pour obtenir ces harmonies intenses et fraiches qu'ils sou-

haitaient, ils ont commence par supprimer de leurs palet les

les couleurs rabaltues, les bruns, les terres el le noir, afin de

ne conserver que les Ions les plus intenses.

Ensuite, pour donner plus de luminosile ä leurs toiles el

realiser des harmonies eelatanles, ils onl altenue les valeurs,
en eoiiipeiisanl la diminulion des valeurs par le conlrasle
de tons. Un peintre lioii-impressioiinisle de leur temps, un
Dauhigny par exemple, s'il avait ä represenler un arbre

en feuilles par une belle journee de juin, peignait d'un vert

vif les feuilles dans la lumiere et d'un vert plus sombre

el rabaltit les feuilles qui etaient dans l'ombre. 11 traduisail
la lumiere el l'ombre surtout par « un contraste de valeurs».
I n impressionnisle, lui, peignait les feuilles dans l'ombre
d'un vert bleute, ou meine d'un bleu vert ou d'un bleu pur,
en en diminuanl la valeur. En revanche, il jaunissail le

verl des feuilles en pleine lumiere. L'attenuation du

conlrasle de valeurs entre /es feuilles dans l'ombre et les feuilles
eelairees se trouvait compens&e par le contraste du bleu el

du jaune. Ainsi la toile se trouvait constituee de Ions frais
et intenses, ä Texelusion de tons sonihres et rabuttus. el etait
tres lumineuse. C'est ce remplaeeiiient du conlrasle des

valeurs par «le contraste de tons» qui fait que bien souvent,
les photos en noir donnent une idee si impaifaite des

paysages de Monet, Sisley el Pissarro.

D'autre part, au lieu d'etaler sur leurs toiles des Ions unis,
les impressionnisles y multipliaient les touches sans les

fiondre, afin de mieux retracer lefemissement, la Vibration
de la lumirre sur les choses, el pane qu'ils obtenaient ainsi
des Ions complexes, plus riehes et plus rares, analogues aux
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aecords de la musique polyphonique, et dont la qualite leur

plaisail plus que celle d'un ton uni.

Faut-il parier ii ce propos de melange oplique? J'estime que
non. Ce Icrme doit etre reserve aux experiences des physiciens

avec les disques lournants. Lä, en effet, lorsque Ton

fait lourner un disque mi-parti de deux couleurs, il v a

rcelleiiient melange optique. Le spectateur ne voit qu'un
seul ton; et s'il n'est pas averli, il croira que Ton a badi-

geonne le disque d'un ton uniforme. Mais lorsque nous

regardons une toile impressionniste crible'e de touches, el

meine une marine de Seurat semee de points, ä plus forte
raison des tableaux de Signac ou d'Henri-Edmond Cross

avec leurs grosses touches carrees, nous voyons nettement les

touches et les points, et il esl impossible de prelendre qu'il
se forme un melange optique dans la retine du spectateur.

II decoule de ce que je viens d'exposer que les theories sur
la couleur des neo-impressionnisles, Seurat et Signac, ne

sont pas moins fausses que Celles que Ton attribue ä tort
aux impressionnisles. D'habilude, lorsque Ton einet des

reserves sur la peinture de Seurat, c'est pour lui reprocher

d'etre trop scientifique. Mais en realite, eile ne Test pas
du toul, cur eile est fondee sur une Interpretation erronee
des conclusions des physiciens. Ceux-ci, lorsqu'ils onl etudie
les phenomenes coloris, onl employe les rayons colores et les

disques lournants. Seurat el Signac ont cru que les

conclusions des physiciens pouvaient etre valables lorsque Ton

employail les päles colorees dont usenl les peintres; ce qui
etait une erreur grassiere, et en contradiction formelle avec
les faits. Les afrmations par lesquelles Felix Fencon (voir
les pages 75 el 81 du Seurat de John BewaldJ el Signac (ä
la page 5:>. de son ouvrage D'Eugene Delacroix au Neo-

impressionnisme^ onl voulu justifier leurs theories ne sont

que de la poudre aux yeux, et pruuvent qu'ils n'ont rien

compris aux travaux des physiciens.

« Comment, nie dira peut-etre un lecteur, sc fail-il que
pendant pres d'un siecle laut d'auteurs onl pu exposer cette

theorie de la division du ton el Taltribuer aux iinpressionnistes,

sans s'etre apercus que leurs ajjirmations etaient
dementies par les faits?» Je n'ai pas manque de nie poser
la question; mais j'avoue qu'il m'a ete impossible d'y
trouver une reponse.

Der englische Maler John Craxton

Von Hans llrirh Gasscr

Es ist hinfällig, über einen in den Zwanzigern seines

Lebensalters stehenden Alaler Worte zu verlieren, die
mehr als einen Bericht über seine in der Entwicklung
begriffene Stellung inmitten der jüngeren künstlerischen
Generation darstellen sollten. Mit vierzehn sandte John
Craxton seine Bilder an Wettbewerbe. Londoner
Kritiker wurden auf seine Alalerei aufmerksam, als er noch
die Schulbank drückte. Kaum erwachsen, besaß er
bereits einen Vertrag mit einer führenden Galerie der
britischen Metropole. Eine Biographie in Buchform
erschien über ihn. So wies alles darauf hin, daß er zu

jenen gehöre, die eine Formel ihrer Ausdrucksweise

gefunden haben, bevor ihre menschliche Beile eintreten
konnte, die mit halbwüchsiger Hartnäckigkeit an dieser

Formel festhalten, damit im Handumdrehen zu lluliin
und Ansehen gelangen, 11111 dann, im gereiften Mannes-

alter, wenn sie sieh bewähren sollten, jener nicht
endenwollenden und peinlichen Wiederholung ihrer selbst

verfallen müssen, aus der man sieh schwer einen Ausweg

vorstellen kann.

Craxton gelang es, dein zu entgehen. Er hat zwar alle

Attribute der «verlorenen Generation», die während
des Zweiten Weltkriegs aufwuchs, auf der hermetisch

abgeschlossenen britischen Insel mit geschlossenen

Museen, ohne je ein Bild zu sehen bis Kriegsende, ruhelos

und unbefriedigt seine Schulen wechselnd. Als
Sohn eines angesehenen Pianisten in einer Zeit
heranreifend, da kein Alensch Zeit fand, an Kunst zu denken,

geschweige denn, sie als Beruf zu wählen, setzte er sieb

überraschenderweise durch. Die ernst zu nehmende

Revue «Horizon» setzte sich für ihn ein. Bei Kriegsende

hatte er zwei erfolgreiche Ausstellungen in London

hinter sich, 1946 folgte eine in Zürich. Er war daran,

sich einen Namen zu machen. Da verließ er dies

alles, ging nach (iriechenland, und seither lebt er auf der
Insel Porös, zwei Stunden Schiffahrt südlieh von Athen.

Dieser griechische Aufenthalt hat nichts mit einem

Mittelmeerleben unter günstigen klimatischen
Verhältnissen, fern allen geistigen Getriebes zu tun, wie
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